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意味の空間または夢のなかの覚醒
一『魔の山』の言葉について－
賢沢
??
1ライトモティーフ
トーマス・マンは『魔の山』についての講演のなかで，自分にとって小説とはいつも一
種のシンフォニーであった，小説のなかでは様々なイデーが音楽のライトモティーフの役
目をしているのだと述べている。そして更に，ワーグナーから学んだこのライトモティー
フの技法を，手初めに「トーニオ･クレーグー』で試み、ついで「魔の山』でいよいよ本
格的に用いた')，といっている。
たしかにマンのこの時期以後のいわゆるライトモティーフは、初期の、たとえば『ブッ
デンブローク家の人々』に承られる写実的な語句の反覆（これもやはりライトモティーフ
とよばれる）に比べると，はるかに大きな暗示力をもっているようである。トーマス．マ
ン自身にそういわれて糸れば，音楽的な，という形容をそのまま受入れていいように思わ
れる。
しかしひるがえって考えてゑると，問題は二つの異なった芸術ジャンル相互の間のこと
である。ワーグナーからの影響についても，あまりに簡単に考えて，音楽理論上のこの概
念を，マンの物語技法としてのライトモティーフにそのままあてはめることがあってはな
らないのである。
この問題に関しては、ヘルムート・コープマンが詳細に論じており、十分に納得のでき
る指摘をしている。彼によれば、ワーグナーのライトモティーフはむしろ根本テーマ
(Grundthema)というべきものであって、それぞれがすでにそれ自体として、ある一定の
抽象的な，または情緒的な意味内容をもっている。それに対して，マンの場合は，基本的
には叙事的なライトモティーフ，つまり人物の身振や外貌などを特徴づけるepitheton
OmanSである，というのだ2)。そして更に，ワーグナーのライトモティーフはそれ自体と
してすでに意味内容をもつものであるから，反覆はライトモティーフの不可欠な前提では
ないが，「叙事的ライトモティーフは，それ自体としては意味をもたない個々のモティーフ
が，つまり人物の性格を絶対的に現わすためには決して役だたないモティーフが，幾度も
正確に繰返されることによって始めてライトモティーフになることができる」という3)。
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もちろんコープマンは，マンのライトモティーフのもうひとつの特徴を無視している訳
ではない。それ自体としてはささやかなモティーフが，反覆されることによって，大きな
関係を提示することができる。その点に彼はワーグナーのライトモティーフとの共通性を
見出しているのである4)。
そこで我々は，マンのライトモティーフが，それ自体としての個有の意味内容をもたな
いということと，それが反覆によって大きな関連を組みたてるということが，別々の二つ
の特徴ではなく，相互に関係のあること，むしろ同一の特徴の二つの現われと考える。個
定した意味をもたないこと，それはあらゆる意味に対して開かれていることだからだ。
それを今『魔の山』からひとつ例をとって確めてみよう。一見したところ，その指示
する意味内容をはっきりと規定できるようにゑえるカストルプの祖父のスペイン風の｢襟
かざり」5）は，「死」との関連で「軍服のカラー」6）とひとつになる。しかしそれととも
に，「小尉」ヨアヒム・チームセンの姿を通じて，これは単なる過去と死のモティーフにと
どまらなくなる。不安にかられながらもサナトリウムの放埒な生活に惹かれてゆくカスト
ルプにとって,規律と名誉を重んずる軍人的な態度で魔の山の誘惑に抵抗するヨアヒムは，
｢平地｣の健全な生活と自分とを結ぶ頼もしい絆を意味した7)｡だからこのかぎりでは,軍人
のモティーフは死の反対物，健康な市民生活を象徴するものなのである。要するに，襟か
ざり－軍服のカラーのモティーフは，その個有の意味内容として，「死｣でもなければ「生」
でもない。そしてそのゆえに，死をも，その対極にある生をも含みうるのだ8)。軍人，平
地，サナトリウム，死，精神，生，健康，病気等々･可能性としては一切の意味連関に対
して開かれているのだ。
このことは同時に,すべてのモティーフが相互に関連しあい,交差しあって，作品全体を
ひとつの関連の複合体にすることを予測させる｡だが我々はここでは,小説はシンフォニー
であるというマンの言葉を，このような意味に理解するだけにとどめようと思う。
2主人公とライトモティーフ
「魔の山』のライトモティーフについては，やはりコープマンが別の観点から重要な指
適をしている。それは作中人物が，ライトモティー フの構成に与っているということだ。
「魔の山』に於いては，語り手だけでなく作中人物もまた，人物やシチュエーション相互
の間のかくれた関連や類似性を見抜いて，ライトモティー フによる関係を構成してゆく9)，
というのである。コープマンはここで，作中人物達，と複数形でいっているが，念頭にお
いているのは主人公，′､ンス・カストルプのことである。そのすぐ後で，彼は次のように
も述べている｡「カストルプが関係をつくる，もともとは他人のものである身ぶりや口癖を，
初めのうちは無意識的に，それから徐々に意識的に模倣することを通じて，カストルプは
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ライトモティーフの編細工を広げてゆくのだ｣'0）と。
我々 は後に，「この上のぼく達(wirhieroben)」という語句を例にとって，その意味と関
連の広がりを検討することになるが，ここでもこれによって，主人公による関係づけの例
をゑておくことにする。
この言葉はチームセンの口癖なのだが，サナトリウムにやってきたばかりの主人公は，
これからなんともいえない奇妙な印象を受ける11)oそしてその夜カストルプは，死人をサ
ナトリウムから下界に下すための橇に寝かせられているチームセンが「こんなことはまっ
たくどうでもいいことなんだ,この上ぼく達のところでは｣'2)といいながら滑り降りてゆく
夢をみる。カストルプの夢のなかで，チームセンが，死者達のひとりとしてこの言葉を繰
返すとぎ，これと「死」のモティーフとの関係が成立する。そして「死者達が空しく意味
もなく暮している深淵」］3)である魔の山の世界全体を象徴するものになり，同時にその対
極である「平地」のモティーフとも関係してくる。カストルプはその後，この言葉を自分
でも数限りなく繰返すようになるのだが、その時彼は，意識的に，あるいは無意識的に，
多様な意味連関をつくり出しているのである'4)。
ところで，この小説がauktorialな特徴をはっきりともっているものであることには議
論の余地がないであろう。読者は最初の一行目からすでに，「遠い過去」のものとしてのカ
ストルプの物語の聴手として身をおくことになるからである。語り手(Erzamer)と語られ
たもの(Erzahltes)の距離(Erzahldistanz)]5)は読者にはっきりと意識されている。しか
し，それにもかかわらず，この両者はからゑあい，交差しあっている。いうまでもなく，
上にゑた作中人物によるライトモティーフの構成のことである。
見聞した様々な事柄の間に，作人中人物が関連を見出し，それを結びつけてゆく。この
こと自体は，作中の一人物の心のなかのプロセスとして，あくまでもその人物の範囲内に
とどまり,Erzahltesの領域のうちの一部分を構成するに過ぎない。しかしそれが,作品の
ライトモティーフに発展するためには，心のなかのプロセスが，なんらかのかたち
で,Erzahlenのプロセスに,つまり語り手の領分に関与していなくてはならないのである。
典型的にauktorialな小説である『魔の山」において，二つの領域の交差がどのようなも
のであるか，それを確認してみようというのが，我々の当面の課題になる。
3意味に満たされた空間
物語られている世界と語り手との間の隔たりは，語り手にその世界に対する優越的な姿
勢を取らせることになる。作中人物を椰楡するようなユーモラスな口吻はその現われで
ある。また優越したその立場から，作中人物に関して，コメントや感想をさしはさむこと
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にもなる。そこに，作中人物の自己認識と語り手の判断との間のくいちがいが生ずる。「価
値と解釈の緊張の場(Spannungsfeld)｣,とシュタンツェルはよんでいる'6)。
そこで『魔の山』のなかから，このような「緊張」をうみだしている語り手のコメント
の一例を取上げて，その「場」がどのような性質のものであるかをみてふることにする。
ショーシャ夫人に心を奪われてゆくハンス・カストルプは，感傷的な気分になって，思
わず通俗的な恋歌を口ずさもうとする。だが，途中でふいに「くだらない」と言っ
てやめてしまう。健康な小娘に「ハート」を捧げる平凡な若者にならこの歌もふさわしい
かもしれないが，と考える。そしてそこで語り手は，以下のようにつづける。「しかし彼自
身と，ショーシヤ夫人に対する彼の関係(Verhaltnis)には－ところでこの関係という言
●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●●
葉はハンスが使った言葉で私達はその責任を一切負いません－こんな歌は全然そく･わ
なかった｡」’7）
傍点を附した語り手のコメントは，読者に，例えば以下のようなことを感じさせる。カ
ストルプは，自分の恋心を何か非凡なもの，冒険的なものだと考えて自惚れている。だか
ら，それを恋という陳腐な名でよぶことを嫌って，関係などと言って気取っているのだ。
そのくせ、その虜になってしまうのが恐ろしい。抽象的，一般的な表現をしたのはそのた
めでもあるらしい。あるいはまた，いかにショーシヤ夫人に執心しているにしても，二人
の「関係」などといって勿体をつけるのは滑稽ではないか。二人はまだ言葉ひとつ交した
わけでないし，第一，ショーシャ夫人の方では，ハンスの名前だって知らないらしいでは
ないか。
カストルプと語り手は相隔たっている。しかし両者はそれぞれ極(Pol)として関係し
あって緊張の場をうゑだす。そこに多様な連想が広がるのである。
上に挙げた例は，作中人物の言葉を借りて叙述に用いたことに対する語り手の注釈なの
であるが，他人の言葉の借用，つまり引用という行為があるところにはすでに，緊張の場
が生じている。引用されるものと引用するもの，この二つの極がそれぞれの言葉のなかに
成立しているからである。だから引用者は注釈をつけてそのことをわざわざ断わる必要は
必ずしもない。引用であることを読者にわからせればよいのだ。つまり読者に向って，誰
かの言い方をそっくりまねて繰返せば十分なのである。
この方法は，コメントによる方法よりもはるかに軽快精妙で効果的でもある。コメント
によって物語の進行を中断しないから，幾度でもこの方法を用いることができる。すなわ
ち，ひとつの言葉を何度でも繰返して引用できるとともに，作中人物のそのほかの無数の
言葉をも同様に叙述の言葉として採用し，その度ごとに連想の広がる「場」をつくり出す
ことができるのである。
『魔の山』は，このような意味での無数の引用からなりたっているのだが'8)，ここで，
前にゑた「この上のぼく達」という語句を例にとって，これを語り手による，作中人物の
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言葉の引用という観点からみて承よう。ヨアヒムの「この上のぼく達(wirhieroben又は
unshieroben)｣'9)という言い方に興味を覚えたカストルプは，真似て言って承る。やがて
それが彼自身の口癖になってしまい，「この上の君達(ihrhieroben又はeuchhier
oben)｣20)と繰返すようになる。すると語り手もまた，すぐそれを追いかけるように，これ
を模倣してゆくのである。初めは括弧つぎで「彼はヨアヒムに，》この上の《生活につ
いて……話してくれるように頼んだ」21）のように，あるいは語り手の立場から「》こ
の上の人達(denenhieroben)《｣22）という風に言い換えて｡少し後にはDererhieroben
とかDenenhieroben23)のように「人達」を大文字で表記して。括弧（》……《）や大文
字は，語り手の注釈に代る機能をもっているものだ。
ヨアヒムが「この上のぼく達」というのに対して，ハンスは初めのうちは一貫して「こ
の上の君達｣という言い方を守って,自分をサナトリウムの病人達の仲間に加えようとしな
い｡ここに到着した時からの奇妙な興奮を抑えかねているのだが,それを表現するのにも，
「ぼくはもうとうに,この上の君達に対してとても興味を覚えていたんだ｣という風に冷静を
装って，あくまでも自分を局外者の立場におこうとする。だが徐々に変化が起っているよ
うである。それを語り手は次のように語る。「この上の人達(Dererhieroben)の日課……
は彼の目に犯すべからざるもの，神聖で当然のものに見えはじめた｡」24）
このDererhierobenに，我々はさしあたり二つの声を聴きわける。ひとつは好奇心
に憶病な保身の気持が入り混っている主人公の「この上の君達」であり，もうひとつは，
それに重なっている語り手の皮肉な口まねである。もう逃れがたくこの魔圏に迷い込んで
しまっているのに，ハンスは相変らずの調子ですよ，と語り手が言っているようである。
しかしここにカストルプの全然別の声も響いている。にヴァルプルギスの夜」にシヨーシ
や夫人を「知」ってから，それまで多少とも感じていた良心の呵責から完全に自由になる。
以前のように自分を一時的な見舞客であるとは考えず，資格をそなえた魔の山の正当な住
人と承なして，いよいよ「この上のぼく達は」というようになる。「瞑想，隠遁，結構です
な，わるくありませんな。かなりの隠遁生活をやっていますからね，こと上のぼく達
は……」25)などと平然とうそぶいて，セテムブリーニを悲しませるのであるが，度しがた
いカストルプのこの言葉も，あのDererhierobenによって引用されている26)。そして当
初の頃のうぶな彼自身と対比させられるのだ。
またいうまでもなく，この言葉は，カストルプの口癖の引用であると同時に,平地に戻っ
て軍務につぎたがっている，まじめなチームセンの嘆きの言葉の引用でもある。サナトリ
ウムに因われているチームセンの心は平地にあり，三週間かぎりの見舞客であるカストル
プの心は，魔の山に惹きつけられている。二人のこの交差した関係にも，一瞬，皮肉な光
があてられるのだ。
作中人物の，それ自体としての意味をほとんどもっていないささやかな言葉が，物語の
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叙述の言葉として採用されることによって，いかに大きな意味連関を生じさせているか，
それをこの例は示している。
語り手が主人公を｢人生の厄介息子よ(DesLebensSOrgenkind)｣27)とよぶ時,我々 は,命
名者セテムブリーニの椰楡と，それを自分流に解釈して受け入れているカストルプの狡滑な
口振を聴きのがすことがない｡だが一見何の含承もないように思われるセテムブリーニ「さ
ん｣，ショーシャ「夫人」のような言い方にも，作中人物達の声色を聴くことができる。そ
してこれら小さな言葉は，多用されるために，読者がそれと気づいた場合には，返って大
きな効果をもつのだ。
このような事例まで含めてふると，語り手によって，いわば目にゑえない引用符を付せ
られている言葉は文字通り枚挙にいとまがないことになる。物語そのものが，作中人物の
言葉によって語られている，といってもよいくらいなのである。
これらすべての言葉には，二つの極，すなわち引用者（語り手）の立場と被引用者（作
中人物）の立場がある。そしてそれぞれの「緊張の場」から，ひとつづつ，意味と関連に
満たされた空間が出現する。作品全体はこのような霧しい数の空間から構成されるのであ
る。
ライトモティーフについて我々は，それ自体としては一義的な意味内容をもたない語句
が，反覆を通じて大きな意味連関をもつようになることをみた。ところで，ある言葉を全
く同じシチュエーションで繰返すことが可能であるならば（厳密な意味では不可能である
が)，そういう反覆をいくら重ねても，新しい関連が生ずることはない。その言葉に緊張が
与えられないからである。そこで，改めてライトモティーフを定義してみるならば，それ
は第一には，同一の語句を，異ったシチュエーションで反覆させることによって，緊張を
与え，そこに新しい意味連関をつくりだす技法である。そして第二には，その結果そこに
生じる意味連関そのもの（モティーフ）のことであり，また第三には，そのような仕掛の
ある語句（言葉）それ自体のことである。
とすると，我々が上にゑてきた引用による方法，すなわち，引用者と被引用者の価値判
断の差によって，言葉に緊張を与える方法こそ，第一の意味でのライトモティーフの主要
な型態でありうることになる28)。そして事実，我々が意味と関連に満された空間という
時，それは意味連関としてのライトモティーフと同一のものを指しているのだ。
だから『魔の山』が関連に満ちた無数の空間からなっている，という場合にも，内に閉
じたそれらが平面的に配列されているということを意味してはいない。ライトモティーフ
のところでみたように，個々のモティーフは，他の全てのモティーフに対して開かれてい
る。それと全く同じことだが，個々の空間は相互に関係しあい，映しあっているのだ。ま
た任意のひとつの空間一「この上のぼく達」であれ，「人生の厄介息子」であれ－の最
大限の範囲を問題にするならば，それは作品そのものの広がりと一致する，ということが
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できる。なぜなら，ひとつの空間は，他のすべての空間と照応することによって，小説の
全体を象徴的に反映しているからだ。「魔の山」は，このような無数の象徴的な空間から構
成されているところの，それ自体，意味と関連に満ちたひとつの大きな空間なのである。
4「超個人的な基盤」
意味と関連に満ちた空間，すなわちライトモティー フという観念がえられるとともに，
言葉の帰属関係の問題は一歩後に下がることになる。なぜならある語句が一旦この空間を
もちえた以上,特定の個所でのそれが,たまたまどの人物の口を通して語られているか,どの
ようなシチュエーションで使われているかには関係なく，同一の意味連関をそこに生じさ
せるからである。「この上のぼく達」にしてゑても，作中人物であるヨアヒムとっては，内
容の貧しい言葉の切端にすぎない。しかし，小説全体を目の前にしている読者にとっては，
今ヨアヒムが口にしているその言葉が，後にカストルプによってまねられ，語り手によっ
て叙述に採用される時と同じ連想の広がりをもつのである。
作中人物達は，自分の口から出る言葉がもちうる広がりを知らない，現にそれが作品の
モティーフとしてもっている象徴的な空間を知らない。シュテール夫人を初めとする愚か
な人物達のおしゃべりはむろんのこと，セテムブリー ニとナフタの知的，抽象的な議論も
またこの意味で，閉された無明の言葉である。同一の言葉の，豊かさと貧しさのこの二重
性を，語り手と作中人物の間の距離として言い表すのは，もはや適当ではない。それはむ
しろ，小説『魔の山」の言語と日常的なおしゃべりの間の距離とでもいえるものなのだ。
もちろん主人公も，作中人物として例外ではなく，サナトリウムの住人達の閉された言
語しか知らない。だがある事情が，言語に対するカストルプの姿勢を，他の人物達のそれ
とは異なったものにしている。語り手は,カストルプが魔の山へやってくることになった究
極的な原因を，「個々人の生存を支えている超個人的普遍的な基盤」の「欠陥｣，つまり「時
代そのもの」の病いにもとめている。「時代そのものが希望と将来を欠いていて……個々人
が意識的にか無意識的にか,ともかくもなんらかのしかたで時代に対して提出している問，
つまり一切の努力と活動の究極的な絶対的な意味は何か，という問に対して，時代がうつ
るな沈黙をつづけているだけだとしたら，そういう事態による麻輝的な作用は，ことに誠
実な人間に対しては，ほとんど避けられないであろう。そしてこの麻輝的な作用は，個人
の精神的，倫理的な側面を経て，ただちに肉体的，有機的な部分にまで及ぶのだ｡」29)つま
り，時代の危機に際して，存在の根底を突き崩されるのは，まず第一に誠実な人間なので
あるが，そのような人間として倫理的基盤を失ったカストルプは「深淵」である魔の山へ
誘き寄せられた，というのである。「誠実な」カストルプの病気は，時代の病いの個人に於
ける現われなのである。この事情がサナトリウムでの主人公の立場を特別なものにしてい
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るのだ。
ところで「超個人的な基盤の欠陥」といわれている事態を，たとえば「神の死」という
比嚥によっていいかえることが許されるものならば，この事態が言語に対してもはかりし
れない影響を及ぼすであろうことは，想像に難くない30)。我々はそれを，試ゑに以下のよ
うに考えてみる。
絶対者のもとでは，すべてのものが，それぞれに個有の意味を与えられ，あるべき場所
にあるくきょうに安らっていた。しかし人間の合理的知性が，近年に至ってその相対的な
限界を破って肥大化し，絶対者を樋殺した後では，人間自身をも含めて，一切のものが全
体との関連を失い，またそれぞれの個有の意味を失う。世界は，偶然的な個物の雁大な集
積になる。人間は，「客観的事実」という名のこの集積の前に，ひとりひとり途方に暮れて
佇むことになる。
しかしもはや神を頼むことはできないので，この荒涼とした無限の広がりを，悪しぎ結
果を予測しながらも，人間の知性の立場から強引に「意味」づけしなくてはならない。そ
の時，かつてロゴスであった言葉は，偶然的な事物にはりつけられるレッテル，知性の手
段に転落する。しかもこれを捨てざることはできない，ますますこれに頼らざるをえない。
だが，我々の秘められた感情は，言葉に身をさらすことを拒むのである。
事態がこのように深刻であるにしても，カストルプがこれを自覚しているというわけで
はない。仕事を厭う彼の様子はまるで「マリア・マンチーニ（葉巻の銘柄）をのんびりく
ゆらすのに，仕事が少しばかり邪魔になるからではあるまいかという推測を許す｣31）底の
ものであるが，言葉に関してもその気楽な態度は変らない。彼は言葉というものを軽蔑し
ていて32)，心の奥底に秘めた情熱をそれに託すことをしない。亡くなった祖父への共感と
愛情を，言葉に言い表わしたり，分析したりしないし33)，シヨーシヤ夫人との「関係」を，
言葉を交わしあう世間的なものにしようとはしない34)｡だが,ふだんはむしろ口数が多く，
時にはぎまじめなヨアヒムの気嫌をそこねるほどなのである35)。
言葉に対する彼の姿勢は，職業に関するアンビヴァレントな感情に対応している。彼は
仕事というものを「心から尊敬しているのだが，好きになれない｣，「仕事が絶対の価値で
あり，自明の原理であると，心の奥底から信じてそれに安んずる｣36）ことができないから
だ。彼のこの予盾した感じ方は，自分が就くべき職業に対する考え方を，自由で無責任な
ものにする。知人の勧めがきっかけとなって，造船技師になることにあっさり決めてしま
うのだが，それまでも，それ以後も，異った様々な職業が，時と場合に応じて自分にもっ
ともふさわしいように思われるのである37)。要するに，カストルプは『トーニオ・クレー
ガー』の主人公と同様に，「一体おまえは何になるつもりなのか，と人に尋ねられると，そ
の度にちがった返答をした｣38)のである。トーニオ．クレーガーはそれを自分で分析して，
｢無数の異なった存在形式(Daseinsformen)に対する可能性｣を自覚しているとともに,「究
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極的には,それらがゑな不可能性にすぎないのではないかというひそかな意識｣を抱いてい
るからだ39)，としているが，これはほかでもなく，ハンス．カストルプの「倫理状態」の
基本的な構造でもあるのだ。
ここに起因する一種の自由さは，彼の行為のすべてを特徴づけているが，とりわけ言葉
にはっきりと現われる。カストルプは自分自身の考えを言葉にするのではなく，可能と思
われる数多くの考え方のうちのひとつを気軽に口に出してみるのである。セテムズリー ニ
は，それを皮肉に「試験採用(Placetexperiri)｣40)と評する。だが，カストルプは最終的
な認識に達するための方法として，試験的にある考えを取り上げてみるわけではない。多
くの可能性が、いわば「宙にただよって」41)いるので，そのどれかを自分の意見として「採
用」してふるだけなのである。
「試験採用」を言葉のレヴェルでとらえるならば，それは引用である。カストルプはセ
テムブリー ニのこの言葉を，それこそ試験採用して自分のものにするのだが42)，誰の言葉
であれ，いくらかでも注意をひいた言い廻しは，ことごとく彼のものになってしまう。意
識的，無意識的になされるこのような「引用」の結果，彼の語る言葉は，雑多な人間のお
しゃべりの寄せ集めになる。我々 は次に，別の観点からこのようなカストルプの言葉を具
体的に検討することになるので，ここでは，彼の「こだわりのなさ」を端的に示している
例を三つ列挙するにとどめる。特定の人物とかたく結びついていて，単純な口真似でない
かぎり，他人が口にできないような個性的な言葉というものがある。ベーレンスの「ロハ
で(SinePeCUnia)｣43),看護婦長の「たわごと(Schnickschnack)｣44),セテムブリーニ
の「ごたまぜ(guazzabuglio)｣45)などはそれである。ところが，カストルプはこれらをい
とも安々と，自分の言葉にしてしまうのである。
5「陣取り」
様々な「存在形式」が単なる可能性として「宙にただよう」時，ひとはそれらを自由に
選びとることができると同時に,それらのいずれをも生きることができない｡可能性とは，
そこでは不可能性の別名にほかならないのである。ハンス・カストルプをつつんでいるの
は，そのような虚しい広がりなのだが，その空虚ざに吸い上げられるように募ってゆくも
のがある。それは，時代に背を向けていた祖父への共感として，死への親しゑとして，早
くから彼に目覚めていた，根源への情熱である。
個人としての「存在形式」もまた単なる可能態のひとつ，つまり究極的な不可能性であ
るほかないのだから，個々の「存在形式」の母胎でもあり，それの解体の果てでもある原
初の情念が力をふるうようになるのは必然である。魔の山の空気が，潜在していた病気を
「爆発」させたように，この情熱もまた，ショーシャ夫人に対する愛というかたちでいよ
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いよ顕在化し，彼をとらえる。今やカストルプの念頭を占めるものは，ショーシャ夫人，
つまり「肉体，愛，死」46)がひとつになっている人間のことだけである。
その時，カストルプの内部で転回が起る。無関係に「宙にただよって」いるかのように
ゑえた様々な「存在形式」が，彼のただひとつの切実な関心事をめく･って，相互に関係を
もってくる。カストルプ自身の言い方を借りると，それぞれが「人文的関心のヴァリエー
ション」47)として新しい意義をおびることになる。彼は，ただ可能性として自分に開かれ
ているからばかりでなく，ひとつの切実な興味のゆえに，その興味との関連で，生理学，
植物学,天文学に積極的に首をつっ込んでゆく。医者達を尋ねて講義をうけ,セテムブリー
ニとナフタの際限のない論争にもつきあうことになる。
また，すでに自分自身の言語になってしまっている由来の様々な言葉も，この関心に向
かってならべかえられ，もともと関係のなかったものどうしがふいに結びついたりする。
セテムブリーニが，イエズス会士であるナフタを評して，観念の組み合わせが得意な，
聡明な人物であるが，病気（結核）のために長老になれなかったのだ，という。するとカ
ストルプは,「あの人には浸潤部分(feuchteStelle)があって長老になれなかった。しかし，
組ゑ合わせ好き(Kombination)のためにも長老になれなかったのです。その限りでは，
組孜合わせと浸潤部分は切り離せないものです。あの人もあの人なりに人生の厄介息子な
のですね，チョットシタ浸潤部分のある可愛イ，イエズス会士サン(einjolijesuitemit
einerpetitetachehumide)なのですね」48)と答えるのである。
「浸潤部分」とは院長ベーレンスが用､､る専門語49)で，結核の患部のことだ。「人生の厄
介息子」についてはすでにふた。そしてフランス語は｢ヴァルプルギスの夜」に，熱に浮か
されたように愛を告げるカストルプに，ショーシャ夫人が与えた名を50)，少し言いかえた
ものだ。三人の言葉は，カストルプの「人文的な関心」によって相互に関係づけられて，
象徴的な意味の広がりを示している。「組み合わせ」も，すぐその前で，セテムブリーニが
口にした時には全然なかった意味連関をもっている。彼はこの言葉で，目下，自分の心の
なかで起っている言葉と観念の連鎖反応のことを，あるいは，「人文的関心のヴァリエー
ション」相互の関係のことを考えているのだ。
カストルプは，ひとりでいる時も，「陣取り(Regierung)｣51)と自分でよんでいる瞑想に
ふけるようになるのだが,その思索的な営みが頂天に達するのは雪山での夢のなかに於いて
である。それまでの雑多な体験が，ここで初めてひとつになって，諸々の対立の「真中」
にある「神の子としての人間(HomoDei)」の像に到達する52)からだ。
HomoDeiという言葉は，もともとはナフタのもので，セテムブリーニとの論争のなか
で，相手の一面的な進歩主義的人間像に対置した，反動的・中世的な理想像なのである。
カストルプは，この夢のなかで両者のそれぞれの偏った人間観を否定しているのだが，
その際,ナフタに対しては,セテムブリーニの言葉を借りて,「神と悪魔の,善と悪のごちや
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まぜ(guazzabuglio)だと批判し53),セテムブリー ニには，ナフタの言葉で「俗物主義，
ただの道徳」にすぎないという54)。要するに，両者の対立は，この夢のなかで止揚され，
そこに成立するのが高められたHomoDeiの像なのである。だから，これはナフタに由来
しているばかりでなく，同時にセテムブリー ニの自称,HomoHumanus(人文主義者)55)の
高められたかたちなのだ。
また例の「人生の厄介息子」も，この夢のなかで「……この大きな関心事，それをぼく
は心からの共感をこめて言いあらわしてゑよう。それは人生の厄介息子，つまり人間のこ
と，そして人間の立場と本性のこと」のように，もとのつつましい内容があるかに広げら
れ,HomoDeiの理念に統合される。
また更に，彼が生理学の書物で学んだ，官能と肉欲の塊でもある「高貴な像(dashohe
Bild)｣57)がショーシャ夫人のイメージと重なってこれに反映しいる。クロコフスキーの講
演のなかの愛と病気，セテムブリーニやナフタの理性・生命．自然．精神などの数多くの
抽象概念が，また必要であれば，そのほかの人物の片々たる言葉が，カストルプの体験と
してこの究極的な理念に与っていることを確かめることができよう。カストルプの切実な
関心が，激しい熱のように，相互に無関係な無数の事柄を変化させ，融合させる。それ自
体としては無意味で雑多な言葉が，意味と関連をもって大きな全体に結びつくのである。
6夢のなかの覚醒
我々は初めに，「魔の山』のライトモティーフは，人物や事物相互の間にある関係を発見
してゆく主人公によって構成される，というコープマンの指摘をゑた。実は「陣取り」こ
そこの関係づけにほかならないのだが,主人公がライトモティーフを構成するというのは，
厳密な言い方ではない。
主人公に則していえば，体験する一切の事柄を時間の順序に従って内的に統合してゆく
過程（これは個々の事柄の象徴化である)，また作品(KunStwerk)として小説をふる立場
からいえば，反覆によって言葉が，同時的に新しい意味連関を獲得する過程（これは言葉
の象徴化である)，この二つが対応していることをいっているものなのだ。言いかえれば，
同一の現象の時間的な発展の相が，カストルプの「陣取り」の過程であり，その同時的，
重層的な顕現が，ライトモティーフだということだ58）
ともあれ，「この上のぼく達」の例でみたように，ライトモティーフとしての言葉の豊か
な意味連関を，他の人物と同様にカストルプは知らない。だが「雪」の章の夢のなかで，
ついにそのすべての意味に目覚めるのだ。作品のモティーフとしての意味の広がりと，カ
ストルプにとってのそれが一致するのである。だから彼はここでは，（相変らず同じ例をと
りつづけるとすると）もはや「この上の君達」とも，「この上ぼく達」とも言わない。我々
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がその連想の広がりを確めた語り手の言葉，「この上の人達(Denenhieroben)」という言
い方をするのだ。「ぼくは放蕩と理性について多くのことをこの上の人達のもとで経験し
た」59)というふうに。
この｢思想による｣夢は，彼のそのほかの意識内のできごとが,いわゆる体験話法(Erlebte
Rede)やGedankenberichtによって，語り手に媒介されて叙述されているのとは異って，
内的独白(InnererMonolog)として，読者の前に直接に示されるかたちになっているのは
そのためである。ここでは作中人物の言葉とモティーフの二重性は克服されているのだ。
ところが，主人公の，「隠語(JargOn)｣60)の世界から意味の空間へのこの覚醒は，なん
とも皮肉なことに夢のなかのことである。夢から目覚めるとすぐに，そこで考え，悟った
ことをあっさりと忘れてしまい，最後まで思い出すことができない61)。その後ふたたび，
自分がようやくそこから抜け出してきた暗がりのなかへもどってしまうのである。
主人公の覚醒の章である｢雪｣が,小説の結末にではなく,ここにおかれていることを積極
的に評価しているのは，ヘルマン・マイヤーであるが，彼は｢もし『魔の山』がテーゼ小説
(Thesenroman)以上のものでないならば，ここで終っていただろう」62）と言っている。
もし小説がここで終っていたら，つまり，カストルプがこの究極的な認識をしっかり抱
いて，そのまま魔の山を降りてしまっていたならば，と我々は反対に問うてゑよう。カス
トルプのいろいろの経験はひとつの認識となって残り，無数のモティーフの多様な関連は，
ひとつのテーマとなって止むだろう。要するに芸術は終って，「人間は善意と愛のために」
云々というテーゼがひとつ残るであろう。しかし，悟りであるとともに,その取り消しでも
あるカストルプの夢は,言葉をひとつのテー マへと統合すると同時に,それを解体させる。
それゆえに「魔の山』の言葉は，最初にある閉鎖的な個別性と，最後にある善遍的な抽象
性(These)の両極の緊張のなかで，象徴的な言語，詩の言語になるのである。
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